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Investigar usando imdgenes

JuaN Soto RAMIREZ

1. INTRODUCCION

Es una situacién comin que los investigadores que se dedican a la psico-
logia social no utilicen imagenes en sus investigaciones o que la forma en que
se utilicen sea a modo de ilustracién.Los investigadores o bien no producen
iméagenes o bien cuentan con pocos referentes para producirlas y analizarlas.
Y se debe decir que una cosa es «producir» imagenes y otra muy distinta es
«analizarlas». De tal modo que existen dos formas de trabajar con aquellas.
Cada ‘procedimiento’, producir y analizar, implica distintas exigencias tedri-
cas y metodoldgicas. Cuando los investigadores utilizan imagenes suelen ha-
cerlo de una manera un tanto elemental pues la mayoria de las veces las em-
plean para «ilustrar» sus trabajos: mostrando fotografias o videos (sin recurrir
a un analisis de las im4genes que presentan o sin utilizar procedimientos téc-
nicos que permitan contar con un buen registro). Algunas otras veces la utili-
zan para reforzar alguna idea, texto o frase que crean conveniente. Es comin
ver presentaciones hechas con la ayuda del famoso y anticuado power point
donde las imagenes solo sirven como «distractores» para el publico.Regular-
mente las imagenes se desaprovechan y no son utilizadas como «datos» por los
investigadores. Se sigue pensando que las imagenes son suplementarias al tex-
to en tanto que solo refuerzan o ilustran ideas y argumentos. A los estudiantes,
a los jovenes y futuros investigadores, salvo casos excepcionales, no se les en-
sefa a investigar utilizando imagenes (se le ha dado tanta prioridad al disefo
de cuestionarios y escalas de medicién que muchos psiclogos sociales ni si-
quiera saben que hacer investigacion utilizando imagenes es posible). Algunos
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investigadores consideran que «est bien» trabajar con imagenes, pero que no
es tan importante como «leer libros», «escribir un ensayo» o «disenar un cues-
tionario». En psicologia social, al menos en México, no parece haber hasta el
momento una «tradicién» de investigar usando imagenes. Hay trabajos, s,
pero no una «tradicién». Tradiciones las hay en otras disciplinas, pero al inte-
rior de la psicologia social, hasta el momento, no la hay.

De algtin modo se piensa que las imagenes sirven para reforzar los signifi-
cados de los textos. Es cierto,

la afirmacién de que los enunciados o declaraciones no pueden traducirse a
imégenes suele ser recibida con incredulidad, pero la demostracion mas sen-
cilla de su verdad es pedir a quienes dudan de ella que ilustren la proposicién
de la que dudan. No se puede hacer una imagen del concepto de enunciado
mas de lo que se puede ilustrar la imposibilidad de la traduccién. El medio
visual no solo elude el grado de abstraccion del lenguaje [...] la palabra sale
volando y la imagen se queda atras (Gombrich, 1982, pags. 138-139).

Pero ello no implica que no se pueda hacer investigacién con imagenes.
Las imagenes no son representaciones «fieles», ni siquiera objetivas, de las
palabras o de los conceptos que utilizamos. «El valor real de la imagen estriba
en su capacidad para transmitir una informacién que no pueda codificarse de
ninguna otra forma» (Gombrich, 1982, pag. 143). Mas que simplemente ilus-
trar, es posible «pensar» e «investigar» usando imagenes.

Este texto esta nutrido por un conjunto de ideas que pretenden servir de
guias para la reflexion, analisis y produccion de las imdgenes en la investiga-
cién en nuestra disciplina. En este texto se suscribe la idea de que los signifi-
cados de las imdgenes no estan en ellas sino en la relacion social que establecen
los observadores con las mismas imagenes.Se asume que dichas relaciones es-
tan determinadas por elementos espaciales y temporales de tal forma que pue-
da ser clara la idea de que «una imagen no dice mas que mil palabras». Supo-
sicién esta que ha impregnado el pensamiento de sentido comiin durante mu-
cho tiempo. Otra idea importante que se destaca para investigar y pensar
usando imdgenes es que las imdgenes atraviesan por un complejo circuito de:
produccidn, circulacion y recepcion, de tal modo que discutir o reflexionar
sobre uno solo de ellos limitaria, en buena medida, los alcances de tales re-
flexiones y por ello serfa recomendable entender la complejidad de su signifi-
cacion que es, en todo momento, un proceso social y no un proceso psicolégi-
co. Se asume que las imagenes cumplen una doble funcién: 2) que las image-
nes son intermediarias entre nosotros y el entendimiento de la realidad; y 5)
que fungen como mediadoras en las relaciones que establecemos entre noso-
tros. En el texto se hace una revision un tanto apretada, pero no por ello inatil,
de un conjunto de consideraciones que podrian tomarse en cuenta para «pro-
ducir» imdgenes utilizando una cdmara fotografica o una cimara de video.
Para ello se recurrid al «rescate» de algunos conceptos elementales y esencia-
les del cine y la fotografia. Es pertinente sefialar que después de revisar este
texto uno no se va a convertir, en automatico, en un director de cine o un fo-
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tografo especializado, pero tendra, al menos, nociones basicas para saber que
el proceso de produccién de imagenes no es simplemente montar la cimara a
un tripode y ponerla a grabar o fotografiar como muchos investigadores si-
guen suponiendo. Cualquier «encuadre» o emplazamiento de camara, como
se vera mas adelante, jamds es inocente ni objetivo. Posterior a estas conside-
raciones técnicas se llama la atencidn sobre el «vicio» de «ver peliculas» en
clase sin un dispositivo metodoldgico o sin un conjunto de conceptos o ideas
bésicas para emprender una reflexion critica sobre las mismas. Pretexto que
sirve para ofrecer un conjunto de conceptos o ideas bésicas para discutir y
reflexionar sobre las imigenes. Por ello es importante sefialar que este texto
no es un inventario de técnicas de lo que se ha dado por denominar «anilisis
visual», ni tampoco es, como ya se menciond, un «recetario» moderno de
metodologia para «adoctrinar» a los lectores. Sirva este texto para ser utiliza-
do solo como una guia breve de ayuda para sefialar que es posible hacer inves-
tigacion en psicologia social con imagenes y que, para ello, es necesario acer-
carse a un conjunto de conceptos basicos que permitan hacerlo.

1.1. Las imdgenes no dicen mds que mil palabras

Antes de pasar a la revision de algunas cuestiones técnicas en materia de
produccion de imagenes, es pertinente incluir una pequefia nota sobre el por-
qué las imagenes no dicen mds que mil palabras. Afirmaciéon que sigue nu-
triendo buena parte del sentido comiin. Esa vieja y trillada idea de que «una
imagen dice mas que mil palabras» es tan errénea como aquella que podria
suponer que lo que conocemos como realidad fue creada en siete dias.

La vista es la que establece nuestro lugar en el mundo circundante; expli-
camos ese mundo con palabras, pero las palabras nunca pueden anular el he-
cho de que estamos rodeados por él. Nunca se ha establecido la relacién entre
lo que vemos y lo que sabemos. Todas las tardes verzos ponerse el sol. Sabemos
que la tierra gira alrededor de él. Sin embargo, el conocimiento, la explicacién,
nunca se adecua completamente a la vision (Berger, 1972, pag. 13).

Nuestro conocimiento del mundo, nuestras suposiciones sobre el mundo,
nuestras creencias, nuestras cosmovisiones y nuestras ideas sobre él, son deter-
minantes para definir el modo en que vemos las cosas. «L.o que sabemos o lo
que creemos afecta al modo en que vemos las cosas» (Berger, 1972, pag. 13).
Las imagenes no ‘hablan’ por si solas. «Pedir que una fotografia “hable por si
sola” o “valga mas que mil palabras” parece absurdo» (Ardévol y Muntafola,
2004, pag. 23). Resulta imposible seguir pensando que los significados no sean
situacionales y producto de las relaciones mdltiples que establecemos con las
iméagenes. Dichas relaciones son politicas, ideoldgicas, afectivas, historicas,
etc. Y convergen en un mismo tiempo y en un mismo espacio. El significado
de una imagen cambia con el tiempo en la medida en que cambia la «perspec-
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tiva anclada en una comunidad de practicas» (Ardévol y Muntafiola, 2004,
pag. 22). Es decir, nuestras miradas estan ancladas a comunidades de interpre-
tantes y los significados de las imagenes no estan predispuestos en ellas mis-
mas de manera previa a la relacion que los observadores establecen en un
tiempo y un espacio especificos. En consecuencia no existen imagenes alegres
o tristes, agresivas o tranquilas, divertidas o aburridas, asquerosas o deliciosas,
etc., sino que su significado aparece justo en el momento en que se establece
una relacién con ellas. Su significado no es, precisamente, relativo al punto de
vista del observador sino que se define de manera relacional. ¢Qué se quiere
decir con ‘relacional’? Alguien puede considerarse alto de estatura hasta que
se topa con los jugadores de un equipo de basquetbol. Los significados que
atribuimos a las imagenes en realidad son producto de las multiples relaciones
que establecemos con ellas. Relaciones que estdn determinadas por las dimen-
siones de tiempo y espacio en las que fueron «fabricadas». Los significados de
las imagenes son de caracter relacional, en realidad «nos» pertenecen, pero
suponemos de manera un tanto errénea que «les» pertenecen a aquellas. La
etnometodologia, fundada por H. Garfinkel, estaba preocupada por las pro-
piedades racionales de las expresiones indexicales (1967, pag. 11). Idea que
nos permite comprender que: «una expresion no tiene sentido sino con refe-
rencia al contexto de enunciaciéon» (Charaudeau y Maingueneau, 2002, pég.
252). Y, en el mismo sentido, podemos afirmar que ninguna imagen significa
algo por si misma si no es en relacién con referencia al contexto en el que
aparece. Las variables de tiempo y espacio son determinantes para poder com-
prender el proceso de significacion de las imagenes. Gombrich ha afirmado
que «la posibilidad de hacer una lectura correcta de la imagen se rige por tres
variables: el c6digo, el texto y el contexto» (1982, pag. 45), pero quizas habria
que hacer la precisiéon de que el codigo y el texto estan subordinados al con-
texto, no tienen la misma jerarquia en el proceso de significacion. Es decir, una
misma imagen puede tener distintos significados si el contexto de su represen-
tacion, cambia. Serfa un error, por ejemplo, considerar que algunas imagenes
del pasado tuviesen contenidos pornograficos, entendiendo que fueron reali-
zadas cuando el concepto ni siquiera existia. No es desatinado decir que la
pornografia, por ejemplo, sea una invencion bastante reciente.

2. CONSIDERACIONES TECNICAS Y TEORICAS PARA PRODUCIR «DATOS VISUALES»

Una vez hechas estas consideraciones y aclaraciones sobre las imagenes, es
plausible comenzar a discutir sobre algunos puntos importantes que permitiran
lograr un acercamiento alaproduccion de imagenes. Estas consideraciones ten-
drian el objetivo de sugerir algunos consejos o consideraciones generales para
proceder a la produccién de imagenes en un proceso de investigacion social,
mas que proponer una metodologia. Se dice esto porque, al tratarse de un libro
de psicologia social aplicada, quizés el lector termine desilusionado después de
leer el texto al no haber encontrado una «férmula» o una «receta» para trabajar
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IMAGEN 1. El Kamzasutra, presumiblemente escrito por Mallanaga Vatsyayana en el siglo 11, es un
tratado sobre el amor y la sexualidad, conformado por mil doscientos cincuenta versos y cuenta
con numerosas descripciones y consejos para disfrutar de la «sexualidad».

con sus imdgenes. Las imdgenes, en tanto «representaciones» de personas, ob-
jetos, cosas, situaciones, etc., que pueden ser registradas por algiin medio y una
técnica, se diferencian. Y, por esta situacion, no todas las imagenes pueden ana-
lizarse de la misma forma, de tal modo que algunas afirmaciones realizadas aqui
podrian aplicar a algiin tipo de imagenes, pero no a todas. Es decir, analizar una
pelicula, por ejemplo, requiere de un trabajo muy distinto al que se necesita para
analizar una campana publicitaria o una serie de fotografias que documenten la
vida familiar de algin grupo de personas. En el caso de la fotografia es claro.
Hablar de fotografia, por poner un ejemplo, nos lleva a una discusion bastante
interesante porque esto nos permitiria identificar una ‘distincion’ entre la «foto-
grafia artistica», la «fotografia doméstica» y la «fotografia cientifica». Pero estas
denominaciones deben ser tomadas con demasiado cuidado ya que no seria
atinado decir entonces que podriamos hacer una tipologia en torno a la fotogra-
fia gracias a los temas que abordan o que aparecen en ellas porque entonces
caeriamos en un error grave. Si asumiésemos que los temas de las fotografias
definen los tipos de estas, entonces encontrariamos tantos tipos de fotografias
como cosas fotografiables en el mundo pudiésemos lograr. Esto serfa un desati-
no epistemoldgico primero y metodologico después. Barthes (1980, pag. 28),
afirmé hace tiempo que: «la fotografia es inclasificable» y que
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las distribuciones a las que se la suele someter son, efectivamente, bien empiricas
(Profesionales/Aficionados), bien retdricas (Paisajes/Objetos/Retratos/Desnu-
dos), bien estéticas (Realismo/Pictorialismo), y en cualquier caso exteriores al
objeto, sin relacién con su esencia, la cual no puede ser (si es que existe) mas que
la Novedad de la que aquella ha sido el advenimiento; pues tales clasificaciones
podrian muy bien ser aplicadas a otras formas antiguas de representacion.

Es decir, es dificil hacer una clasificacién de las imagenes, fotograficas o no,
ya sea porque fue realizada por un profesional o por un aficionado; por sus con-
tenidos o por los temas que aborda o trata; por su grado de iconicidad o grado
de figuratividad; o por alguna otra razon ya que seguramente habra muchas mas
posibles. Es pertinente decir que las clasificaciones solo ayudan a reflexionar so-
bre las imagenes mismas y, en este sentido, son ttiles siempre y cuando sean
empleadas con fines epistemoldgicos. No obstante, habra que decirlo, cualquier
sistema clasificatorio siempre sera deficiente e incompleto en tanto que no agota-
ra las posibilidades del dominio sobre el cual pretenda establecerse. En este sen-
tido, mas que «clasificar», seria ttil apelar a la «distincién». Asi, seria mas prove-
choso distinguir, de manera muy general, entre imagenes «fijas» e imagenes «en
movimiento». «El universo de las imagenes se divide en imagenes fzas e image-
nes m6viles, dotadas de movimiento, estas tltimas se derivan técnicamente de las
primeras» (Moles, 1981, pag. 154). Dicha distincion nos permitird entender que,
en materia de investigacion, la forma de trabajo con unas y otras, es completa-
mente distinta. Solo por poner uno de tantos ejemplos posibles podemos decir
que el cine no es fotografia en movimiento como muchos suponen (la unidad
minima expresiva del cine es la toma y no el fotograma). La fotografia y el cine
recurren a técnicas de encuadre, por ejemplo, y esto no los hace muy diferentes,
pero en el cine —pequefio detalle— la cdmara puede establecer relaciones de
movimiento con los objetos o los personajes representados que, en el caso de la
fotografia no posible establecer, tal y como lo veremos un poco mas adelante. Sin
embargo, antes de seguir adelante, insistamos en que es preciso dejar en claro
que «producir» imagenes y «analizar» imagenes, no es lo mismo. «Producir»
imagenes es algo que va mucho mas all4 del simple hecho de tomar una camara,
montarla en un tripode y presionar el disparador (bien para tomar una fotografia
o bien para comenzar a filmar). Es algo que va mas alla de montarla en la esquina
de una habitacién y empezar el registro. Cualquiera que tenga conocimientos
basicos de Fotograffa o Cinematograffa sabe que el dngulo de la cdmara en el
momento del registro, por ejemplo, implica dimensiones «expresivas». Ningin
posicionamiento de la cdmara es inocente, muy contrario a lo que muchos inves-
tigadores en Ciencias Sociales suponen. El angulo en el que se coloca la camara y
su inclinacion (solo por mencionar dos caracteristicas basicas del encuadre), re-
miten a condiciones no solo de registro sino a dimensiones estéticas que los in-
vestigadores suelen pasar por alto. Y que, ciertamente, no deberian considerar
algo obvio y sin sentido. Por ello es importante dar algunos pasos fuera de las
Ciencias Sociales para adentrarse en el terreno de la Fotografia y la Cinematogra-
fia ya que la adquisicion de conocimientos en estos fértiles terrenos le permitirian
al investigador realizar tomas y encuadres «estéticos» que darfan mejores resulta-
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dos en su trabajo de campo y en el momento de analizar la informacién que ha
construido (los datos). No seria ocioso que los investigadores y estudiantes inte-
resados en estas formas de trabajo se acercasen a los cursos de Fotografia y Cine-
matografia que hoy en dia es facil encontrar. Esto evitarfa, por ejemplo, que los
videos terminaran siendo notables ejemplos de registro propios de una «camara
borracha» que se mueve indiscriminadamente de un lugar a otro y que utiliza el
zoom del mismo modo. Comencemos pues por revisar algunas cuestiones basicas
en materia de «produccién» de imagenes que se consideran importantes para
hacer investigacion. Se enfatiza en el hecho de que, en tanto este 4mbito es dema-
siado extenso, solo se destacan algunas cuestiones «esenciales» que seran utiles
para quienes pretendan «producir» sus propios «datos visuales». No se trata solo
de tomar la camara y encenderla o montarla en un tripode y presionar el botén
rojo para comenzar el «registro» de las imagenes. Proceder al registro de las ima-
genes es algo un tanto mds complejo que combina las técnicas de registro, las
condiciones estéticas de la imagen vy la sensibilidad del investigador en campo
para saber ¢qué registrar con la cdmara?

En este texto se parte de la idea de que: «la documentacion de los datos no
es simplemente un registro neutral de la realidad sino que es un paso esencial
en la construccion de la realidad en el proceso de la investigacion cualitativa»
(Flick, 2002, pag. 26). En esta misma linea de pensamiento seria importante
apuntar entonces que los datos se producen-construyen, no estan esperando
por ahi a ser atrapados y que, todo proceso de documentacién y registro, no
es objetivo. Cuando uno utiliza una cdmara, por ejemplo, el simple hecho de
posicionarla en algtn lugar, con alguna inclinacién y en un dngulo determina-
do implica un proceso de delimitacion de lo que va a quedar «dentro» y «fue-
ra» de «cuadro». No podemos proceder al registro (en imdgenes), de toda la
informacion que pretendamos utilizar en nuestras investigaciones.

Zona de inclusién

Zona de exclusién

IMAGEN 2. Documentar y registrar determinados sucesos de la «realidad» a través de las imagenes
implica establecer una relacién de inclusién-exclusiéon que muchas veces se pasa por alto. Ningtin
«registro visual» de la realidad es «objetivo» en tanto que el simple posicionamiento del lente de una
camara implica la materializacién del «punto de vista del observador», es decir, del investigador.
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Desde un inicio, el proceso de «registro visual» esta limitado por, diga-
moslo asi, los limites del lente de la camara. Al igual que por las cualidades
técnicas de la misma y que inciden directamente en la «calidad» de los datos.
Es un error pensar que «todos» los datos sirven. Asi como no todos los datos
generados en las entrevistas pueden resultar de utilidad para el investigador,
debemos decir que no todas las imagenes generadas con una camara por los
investigadores pueden ser ttiles en la investigacion. Un segmento de entrevis-
ta inaudible no es atil al investigador. Una imagen de mala calidad, por lo re-
gular, tampoco. Por ello es necesario que el investigador interesado en este
tipo de registros tenga, se insiste, conocimientos o nociones basicas no solo del
manejo de una cidmara sino de algunas nociones epistemolégicas del trabajo
con «datos visuales». Y ya que se ha dicho «datos visuales», se podria sefialar
que es un tanto desatinado referirse de este modo a las imégenes, fijas o en
movimiento, que se logran gracias a un medio y una técnica de registro. Decir
«datos visuales» implicaria suponer la existencia de «datos olfativos» o «datos
gustativos». Sin embargo, es una convencién metodoldgica bastante extendi-
da separar «datos verbales» de «datos visuales» (Flick, 2002, pag. 25). Lo que
es bastante atinado es sefialar que antes del proceso de registro de las image-
nes es necesario resolver algunas cuestiones basicas que estan relacionadas con
las denominadas «fases de la observacion» (Flick, 2002, pag. 151). Por lo que
es necesario:

a) Seleccionar un entorno, no solo de observacion sino de registro, asi
como cuidar los «emplazamientos de camara» con la ayuda de la elaboracion
de las plantillas como se vera un poco mas adelante. Dicha seleccién del entor-
no es muy importante en tanto que tiene que llevarnos a la produccién de
datos 2 situ, es decir, justo donde tiene ocurrencia aquello que estemos inves-
tigando. Aunque cabe decir que no todos los problemas de investigacion «se
prestan» a esta «técnica de registro». Y, obviamente, este proceso de seleccion
tiene que llevarnos, inevitablemente, al siguiente procedimiento.

b) Responder a las preguntas ¢qué se va a registrar? y ¢para qué se va a
registrar? Es decir, el registro visual de un conjunto de acontecimientos tiene
que estar supeditado al disefio metodolégico de la investigacion y no al revés.
Los objetivos de investigacion, el problema de investigacion y las preguntas de
investigacion deben conducir y ser las guias del «registro visual». El registro
visual tiene que ser un medio y no un fin en si mismo durante el proceso de
investigacion. Ya que no todos los fendmenos a investigar se prestan a esta
forma de registro es imprescindible que el investigador tenga claridad de todo
aquello que da origen o que justifica el «registro visual». No es lo mismo filmar
o fotografiar una entrevista con algtn especialista de determinada tematica en
particular, por ejemplo la migracion, que subir a un vagén de un tren para
documentar las situaciones que enfrentan los migrantes. No es lo mismo en-
trevistar a un funcionario de alguna institucién del sector salud hablandonos
sobre el consumo de heroina que ir con la cdmara a filmar o fotografiar los
sitios donde las personas consumen heroina. El trabajo con la cdmara exige
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que el investigador abandone su zona de confort y se adentre en la materiali-
dad de su problema de investigacion.

¢) Seleccionar muy bien dénde y cuando se va a registrar lo que es de in-
terés para el investigador. Aqui cobra relevancia que el investigador sea capaz
de echar a andar un procedimiento de «alta selectividad» en los datos que va
a registrar. Y debe tomar en cuenta que «no todo sirve». Muchas veces, cuan-
do los jovenes investigadores comienzan a generar sus propias imagenes, tie-
nen serias dificultades para «editar» su material en tanto que les cuesta traba-
jo diferenciar lo que realmente sirve y lo que simplemente es «paja». Una vez
que se han generado decenas o cientos de horas de filmacién o una vez que se
han generado cientos o miles de fotografias hay que enfrentar el delicado y
fino procedimiento de seleccionar el material que realmente importa y arroja
informacién a la investigacion. Pensar en una boda ayuda muy bien a com-
prender este procedimiento. Si el investigador fuese a documentar un aconte-
cimiento como este tendrfa que preguntarse ¢qué voy a documentar?

El procedimiento de «registro visual» tendria que ir mas alld del simple
divertimento o del simplén fin de «ilustrar» el proceso de investigacion. De-
beria de ser un procedimiento cuyo sustento es una investigacion mas amplia
y no un «proyecto adolescente» donde se juntan varios «investigadores» y
deciden utilizar una cdmara para documentar algo que simplemente agrup6
sus emociones del instante. Documentar a través de las imagenes es algo mas
que jugar al «director de cine». «Muchos directores cinematograficos han es-
tudiado pintura y han analizado a fondo los escritos del Renacimiento para
dejar en sus cuadros filmicos una respuesta de las leyes pictdricas» (Sanchez,
1970, pag. 68). No estda demas que los investigadores se sumerjan, aunque sea
un poco, en las aguas del arte y la cultura. Y dicho sea de paso, es necesario
que los investigadores se relacionen con un conjunto de conceptos propios del
ambito de la fotografia y la cinematografia.

2.1. El encuadre

Por encuadre se entiende la «distribucion de elementos dentro del limite del
lente de la cimara» (Rivas, 2010, pag. 265). Esto tira por la borda la vieja idea de
que filmar o fotografiar implica solo montar la cimara en un tripode y ponerla a
funcionar. Lo que se vaya a fotografiar o filmar tiene que distribuirse de acuerdo
a un conjunto de convenciones y principios. Tanto con una camara de fotografia
como con una de video o de cine, los principios son los mismos en el momento
del encuadre. Principios que a su vez provienen de la pintura. Todo aquello que
queda «dentro del limite del lente de la cdmara» le podemos llamar simplemen-
te «cuadro» (aunque se trate en realidad de un rectangulo). No vamos a entrar
en detalle para explicar todo lo relacionado con las «secciones aureas», bastara
con decir que «dentro del cuadro cinematografico, los elementos interiores esta-
ran dispuestos en relacion al rectangulo de la pantalla, sin permitir desequili-
brios. Habr4, por lo tanto, ciertos elementos o sujetos que equilibran la compo-
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sicién, con respecto al supuesto mayor peso que significa el sujeto o punto de
interés» (Sanchez, 1970, pag. 69). Es decir, la distribucién de los elementos que
se vayan a fotografiar o filmar depende de ciertas convenciones estéticas y prin-
cipios de «composicién». Dicha distribucion tiene que hacerse en relacion con
la convencioén de trazar dos lineas paralelas al interior del rectangulo de forma
horizontal y vertical para obtener el siguiente resultado:

1 2 3

IMAGEN 3. «En composicion fotografica se llegé al uso corriente de los tercios de cada lado, por
estimarse muy dificil medir con minuciosa exactitud la proporcién durea [...] De este modo,
tanto en tratados de fotografia como en el trabajo de filmacion se indican los tercios como refe-
rencia composicional» (Sanchez, 1970, 77).

Hoy en dia hasta la mayoria de las cimaras digitales e incluso las de algu-
nos «teléfonos inteligentes» cuentan con una funcién que permite desplegar,
de manera automatica, la cuadricula para lograr un buen encuadre aunque la
mayoria de los usuarios no tenga idea de para qué sirve dicha cuadricula. En
la imagen anterior se puede apreciar la existencia de cuatro «puntos fuertes»
(A, B, Cy D), esenciales para distribuir los elementos que se vayan a filmar o
fotografiar. Y nueve pequefios rectangulos resultado del trazado de dos lineas
paralelas horizontales y dos verticales. Conocidos también como «tercios»
(tres tercios horizontales y tres tercios verticales).

2.1.1. Los horizontes

Producto del trazado de las lineas paralelas horizontales dentro del rectangulo
se obtienen dos horizontes. Uno «superior» y otro «inferior», los cuales son esen-
ciales para distribuir los elementos dentro del rectangulo. «En todo paisaje donde
aparezca el horizonte, se procurara que este ocupe el tercio superior o inferior. Se
evitard, por lo tanto, que divida el cuadro en dos partes iguales» (Sanchez, 1970,
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pag. 79). Las fotografias de los atardeceres, tipicamente sitdan al horizonte divi-
diendo el rectangulo en dos partes iguales. Situacion de debe de evitarse. Lo reco-
mendable es que el horizonte del «entorno» coincida con el horizonte superior o
inferior, dependiendo de aquello a lo que va a otorgarse importancia.

IMAGEN 4. En esta secuencia de imagenes, de izquierda a derecha, podemos apreciar, primero,
la fotografia «tipica» de un atardecer donde el horizonte del entorno divide el rectingulo en dos
partes iguales, imigenes que debemos evitar. En la siguiente imagen el horizonte del entorno coin-
cide con el horizonte inferior del rectingulo (otorgandole prioridad al cielo), y en la imagen si-
guiente el horizonte del entorno coincide con al horizonte superior (otorgandole prioridad al mar).

En el momento de documentar a través de las imagenes es pertinente no
solo priorizar la calidad de la informacion que se vaya a registrar sino, tam-
bién, su condicion estética. Es igual de importante. «En el cine hablamos de la
regla de los tercios La pantalla se divide en tres partes iguales, horizontal y
verticalmente. Las dos lineas que dividen la pantalla fungen como linea de
composicion, la pantalla tendra un equilibrio de un tercio/dos tercios, justa-
mente la composicién balanceada clasica» (Bernstein, 1994, pag. 391).

2.1.2. Los puntos fuertes

En el momento del encuadre, los «puntos fuertes» son importantes en
materia de composicion en tanto que son las guias que permiten situar los
«objetos» que se vayan a fotografiar o filmar. Es recomendable hacer coin-
cidir los objetos con los «puntos fuertes». «LLa ubicacién del sujeto en uno de
estos 4 puntos fuertes dependera del asunto por componer» (Sanchez, 1970,
pag. 77).

2.1.3. Las diagonales

Existen diversas posibilidades de encuadrar, aqui solo se muestran algu-
nas, quizas las mas socorridas. Otra de ellas es el uso de las diagonales, que
«son el recurso mds importante en cuanto a la ruptura de la monotonia que
producen las lineas paralelas al marco [...] también pueden ser mondtonas
cuando producen cruces simétricos en el centro y aun cuando cortan el cua-
dro de vértice a vértice» (Sanchez, 1970, pag. 80).
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IMAGEN 5. En este fotograma de la célebre pelicula de Psicosis de A. Hitchcock se puede apre-
ciar la distribucién de los elementos de acuerdo con los puntos fuertes.

IMAGEN 6. Son cuatro las diagonales que se muestran en esta imagen. La diagonal «p» nace en
uno de los vértices del rectangulo y cruza por el punto fuerte B. La diagonal «r» también nace
en uno de los vértices del rectangulo y atraviesa por los puntos fuertes A y D. La diagonal «g»
nace en uno de los vértices del rectangulo y cruza por el punto fuerte D. La diagonal «s» nace en
el vértice del horizonte inferior y la vertical del marco y cruza por el punto fuerte B.

Existen muchas mas posibilidades para trazar diagonales dentro del rec-
tangulo y la distribucién de los elementos dependera de aquello que se vaya,
nuevamente, a fotografiar o filmar.
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2.2. Los planos, «escala de planos» o «tamarios de cuadro»

Es importante comprender una idea basica y esta es que la documentacion a
través de las imagenes implica la «traduccién» de una realidad de tres dimensio-
nes a una de dos. Es la transformacion de la realidad «tal y como la conocemos»
a una realidad de dos dimensiones. Y esto tiene sus debidas implicaciones en el
momento del registro. Es comtn pues que se confundan «planos» con «profun-
didad de campo». Es un error hablar de «primer plano», «segundo plano», «ter-
cer plano», etc. El manejo de la «profundidad de campo» permite destacar algtin
elemento de aquello que se filma o se fotografia. Y esto tiene que ver con el en-
foque. «Se conoce como profundidad de campo al espacio dentro del cual todos
los elementos estin suficientemente enfocados para proporcionar una imagen
correcta. Dicho de otra manera, es el espacio comprendido entre el elemento
mds cercano a la cimara y el més alejado que aparecen con nitidez en la pantalla,
enfocando a una distancia determinada» (Vidal, 1990, pag. 98).

Una vez que se ha insistido en que es un desatino confundir «planos» con
«profundidad de campo», podriamos preguntarnos ¢de qué hablamos cuan-
do decimos «planos»? Y entraremos en otra complicacion en tanto que es un
terreno un tanto resbaloso ya que «la escala de planos, su nomenclatura y sus
diversas interpretaciones, es todavia muy arbitraria. Se puede afirmar que
cada grupo de cinematografistas adopta sus propios términos. Los que se ini-
cian en el oficio sienten enojo por esta vaguedad de los términos, sobre todo
cuando tratan de comparar entre si las escalas de planos que aparecen en tra-
tados manuales, en una lengua o en otra, en la lengua original y en sus traduc-
ciones» (Sanchez, 1970, pag. 86). Frente a esta «dificultad» y solo para ilustrar
a qué se hace referencia cuando se habla de planos, se seguirdn estas conven-
ciones (Sanchez, 1970, pag. 87):

LS Long Shot La cdmara capta todo el escenario o
ambiente donde se va a llevar a cabo la
«accion»

MLS Medium Long Shot La cdmara capta a una o mas personas
siempre de cuerpo entero

MS Medium Shot La camara capta a las personas cortando
sus piernas de las rodillas hacia arriba, este
plano también es conocido como Plano
Americano

MCU Medium Close Up La cdmara capta a las personas de la cintura
hasta la cabeza
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IMAGEN 7. En la imagen superior no se destaca ninguno de los objetos. Gracias a la relaciéon que
hemos establecido con las imagenes y al hecho de que podemos distinguir entre figura, forma y
fondo, podriamos deducir que la estatua barbada estaba més cerca al lente de la cimara que la
estatua de la mujer de la ttnica blanca. En la imagen intermedia, gracias a la profundidad de
campo, es evidente que el elemento que se destaca es el representado con mayor nitidez, la esta-
tua del hombre barbado. Y, en la imagen inferior, en vez de destacar la estatua del hombre bar-
bado se destaca la de la mujer de la ttnica blanca. Profundidad de campo y planos no son la
misma cosa. En las tres imagenes el plano es exactamente el mismo. Lo que cambia es, precisa-
mente, la profundidad de campo, pero jamas cambian los planos. No hay «primer», «segundo»
ni «tercer» plano, como muchos suponen.
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CU Close Up La camara capta a las personas desde el
pecho o los hombros hasta la cabeza

BCU Big Close Up La camara capta una parte del rostro,
también conocido como Extreme Close Up

2.3. Las zonas de cuadro

Quizas no sea ocioso decir que la forma en que vemos el mundo, no se pa-
rece del todo a lo que registra cualquier camara. Nuestra vision dificilmente se
ajusta a un rectangulo, tal como lo hemos visto. Por lo que es preciso sefialar que
tanto el famoso rectangulo como las divisiones que podamos hacer dentro de él
son artificiales. Es decir, responden a determinadas convenciones culturales
que, se supone, se ajustan a un conjunto de criterios estéticos. Esta «toma de
conciencia» es mas que un simple ejercicio de reflexion. Permite saber que no
solo es importante el gué registramos sino cdrzo lo registramos y cudles son los
criterios que utilizamos para hacerlo. Dividir el rectidngulo en una rejilla de 3 x
3 permite contar con tres tercios «naturales» en los cuales, cdmodamente, uno
puede situar a sus «personajes». Cuando se filma o se fotografia, es necesario
tener en cuenta qué «zona de cuadro» se le asigna a cada personaje. Es conve-
niente estar atento de dicha situacién y no dejarlo al azar o cambiarlo de forma
no intencional. Aparte de la «division natural» que se obtiene al trazar lineas
paralelas y equidistantes del marco del rectangulo, se puede hacer otra division
(igual de artificial que la anterior), trazando simplemente una sola linea vertical
que sea paralela al rectangulo y divida al rectangulo en dos partes de manera
simétrica. Esto nos dara como resultado dos «zonas de cuadro», la izquierda y
la derecha. Cuando se realizan entrevistas donde solo aparece una persona, esta
division resulta atil. El error mas coman que se comete es filmar o fotografiar al
«personaje» (el entrevistado), situandolo justo en el punto medio del rectangulo
(otra situacion que se deberia evitar). Esta es la tipica «toma de noticiero»: de
frente y en medio del rectangulo (casi siempre recurriendo a un MCU).

¢Qué se debe de cuidar y cémo debe de hacerse? Es importante situar al
«personaje» (entrevistado, por ejemplo), en alguna zona de cuadro (izquierda o
derecha), y cuidar que después de un corte, no aparezca en la otra zona de cua-
dro. También es pertinente evitar que la nariz del «personaje» no cruce esa linea
imaginaria que divide al rectangulo en dos mitades y que la nariz tampoco salga
del «globo de la cara» a menos que se le fotografie o filme totalmente de perfil.

«Aunque los close-ups son composiciones que encuadran un rostro solo,
es importante no colocarlos absolutamente centrados [...] Atin en los prime-
ros planos, cada personaje debe conservar su propia zona, la derecha o la iz-
quierda [...] Nunca, por lo tanto, un rostro se traslapard sobre el otro rostro
del sujeto» (Sanchez, 1970, pag. 141).
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IMAGEN 8. En estas dos imagenes se aprecia una divisiéon que parte el rectangulo en dos mitades,
estableciendo asi dos «zonas de cuadro». En la imagen de la izquierda el «personaje» (el entre-
vistado), estd situado en la zona derecha del cuadro, su nariz esta casi en el limite de la linea
imaginaria que divide el rectdngulo y no excede el «globo de la cara». Su posicionamiento en la
«zona derecha» del cuadro no es azarosa en tanto que su disposicion corporal y su mirada estin
orientadas hacia la izquierda (es decir, hacia la otra «zona de cuadro»), de acuerdo como lo esta
viendo el espectador. En la imagen de la derecha cada personaje tiene su propia «zona de cua-
dro». Este recurso puede utilizarse cuando se realiza una entrevista a dos personas y no a una
sola como en el caso de la imagen de la izquierda.

2.4. Los dngulos de cdmara

En un sentido muy estricto, solo existen cuatro angulos de camara. Y «se
refiere al angulo que se establece entre la cdmara y el sujeto u objeto» (Rivas,
2010, 262), que se vaya a filmar o fotografiar.

a) Cenital: cuando la cimara se posiciona sobre el objeto o «personaje»
que se pretenda filmar o fotografiar en una linea vertical. Logrando
una perpendicular en relacién con el piso.

b) Picada: cuando la cimara se posiciona en un angulo por encima del
objeto o «personaje» que se pretenda filmar o fotografiar sin alcanzar
el cenit, pero sin colocarla «debajo» del objeto o «personaje» con rela-
cién a una linea horizontal que se definiria si tuviésemos al objeto o el
«personaje» justo frente a nosotros.

¢) Normal o «a nivel»: cuando la cdmara se posiciona al nivel de los ojos
del observador.

d) Contrapicada: cuando la cdmara se posiciona en un angulo por debajo
del objeto o «personaje» que se pretenda filmar o fotografiar sin alcan-
zar el nadir, pero sin colocarla por «encima» del objeto o «personaje»
con relacién a una linea horizontal que se definiria si tuviésemos al
objeto o el «personaje» justo frente a nosotros.

No obstante, también podemos toparnos con algunas otras posibilidades.
Si colocamos la camara justo debajo del objeto construyendo una linea verti-
cal, obtendriamos una perspectiva totalmente opuesta a la cenital (zadir). Si
estando frente al objeto o al «personaje» que se pretenda filmar o fotografiar
inclinamos hacia la derecha o hacia la izquierda la cdmara, obtendremos una
perspectiva oblicua. Es pertinente que cada 4ngulo de camara se utiliza con
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determinados fines estéticos. La toma contrapicada, por ejemplo, propicia
que lo filmado o lo fotografiado se vea engrandecido. Como recurso visual,
permite «magnificar» objetos o personas. Por el contrario, un angulo picado
nos permitiria mostrar a alguien empequenecido o disminuido. Una toma
oblicua podria utilizarse para simular que alguien no mira la realidad como los
demas ya sea porque consumié alguna sustancia que alter6 su percepcion o
que tiene un «trastorno» relacionado con su percepcion.

. Cenital

Picada
L -
Normal
&
Contrapicada Nadir

IMAGEN 9. Los angulos de cdmara establecen una relacién con el objeto o el «personaje» que se
pretenda fotografiar o filmar. Cada dngulo tiene un «valor estético» y seria recomendable tener
presentes dichas «convenciones» en el momento de documentar a través de las imagenes.

A continuacién podremos observar dos imagenes donde se colocaron las
camaras en dos dngulos distintos y se obtuvieron dos resultados diferentes.

IMAGEN 10. En la imagen de la izquierda se posiciond la camara en un dngulo picado y en la de
la derecha se recurri6 a la utilizacién de un angulo contrapicado. Los resultados estéticos son, a
todas luces, distintos.
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2.5. Las plantillas

Antes de seguir adelante es necesario centrarnos en un elemento de repre-
sentacion del trabajo de documentacion a través de las imagenes. Y tiene que
ver con lo que se conoce como «las plantillas». Las plantillas nos permiten
organizar el proceso de documentacion en tanto que en ellas podemos repre-
sentar los emplazamientos de cdmara, los movimientos de los objetos o los
«personajes» (en su caso), asi como identificar «ejes de accién» y «ejes Opti-
cos» para no afectar la «continuidad de movimiento», como lo veremos mas
adelante. Una plantilla es una representacion «del set visto desde arriba, como
si se tratara de un plano arquitecténico. Sirve para identificar la relacién que
existe entre el sujeto, la camara, las trayectorias y la geografia espacial. El sez
se dibuja a escala y se colocan simbolos que identifiquen los elementos. La
plantilla se realiza por cada cambio de sez, o bien en cada cambio de secuen-
cia» (Rivas, 2010, pag. 271). Es bastante recomendable que de manera previa
a la filmacion o la realizacion de las fotografias, el investigador y su equipo
conozcan el «escenario» donde tendra lugar la «documentacion visual». En
este sentido serfa importante realizar un trabajo de exploracion previo al sitio
de la documentacién con la finalidad de imaginar los distintos emplazamien-
tos de las cdmaras no solo para ganar tiempo el dia de la documentacién sino
también con el objetivo de organizar con mayor precision las tareas que se
tendran que realizar en campo. Los simbolos que se colocan en las plantillas
tienen que ser lo suficientemente «familiares» al equipo de investigacion para
que cualquiera de los integrantes pudiese «descifrarlos» en caso de que al-
guien se retrasara o no pudiera asistir el dia del «levantamiento» de los «datos
visuales». Los ejemplos de las plantillas se ofreceran de manera posterior a la
explicacion de lo que son el «eje dptico» y el «eje de accion», contenidos en el
siguiente apartado.

2.6. El «eje dptico» y el «eje de accién»

El «eje 6ptico» es una «linea imaginaria» que podriamos trazar desde el
centro del lente de la cimara de manera vertical hacia adelante. El «eje de ac-
cion» es la linea del recorrido del «personaje» o el objeto que se vaya a filmar.
A veces, el eje de accidn y el eje 6ptico coinciden, pero esto no ocurre siempre.
El reconocimiento del «eje de accion» es fundamental para planificar los em-
plazamientos de cAmara en tanto que es recomendable respetar la convencion
de «no saltar el eje de accién» para evitar romper con la continuidad de movi-
miento.

Un simple método para establecer y mantener la direccién de recorrido
es el uso del eje de accién. El sujeto del recorrido puede ser considerado
como una linea en un mapa [...] Esta linea de recorrido es el eje de accién. Si
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todas las posiciones de camara estan ubicadas a un lado de esta linea, la di-
reccion de recorrido de mantendra constante a través de una serie de planos,
no importa cudl sea el 4ngulo de cdmara (Mascelli, 1990, pag. 64).

Es recomendable que los emplazamientos de cdmara se realicen trazando

semicirculos sin saltar el «eje de accion» para evitar «errores» que seran evi-
dentes cuando se mire el resultado en la pantalla.
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IMAGEN 11. En esta plantilla podemos apreciar cmo el «eje 6ptico» y el «eje de acciéon» son
perpendiculares y todos los emplazamientos de cimara estan hacia el lado izquierdo tomando en
cuenta que el «eje de accién» es determinante para que estos se definan de ese modo. El empla-
zamiento de cdmara puede ocurrir, incluso, sobre el «eje de accién», pero no mas alld de este
ultimo.

A estas alturas ya podra haber surgido la pregunta de ¢por qué no es perti-
nente «saltar» el «eje de accion» con un emplazamiento de cimara? La respues-
ta es demasiado sencilla. De acuerdo con la imagen anterior, si emplaziramos
una camara del lado derecho del eje de accién y la pusiéramos a filmar, supo-
niendo que el «personaje A» se desplazara hacia el «personaje B», el resultado
final que veriamos en pantalla serfa un tanto simpatico pues primero lo veriamos
moverse de izquierda a derecha y después de derecha a izquierda (como si re-
gresara una vez que ya ha pasado frente a nuestras narices). Las plantillas ayu-
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dan al investigador-director a no cometer este tipo de «errores visuales». «Una
de las primeras leyes que se descubrieron es que si cruzamos esa linea imaginaria
estarfamos cometiendo un error visual» (Polverino, 2007, pag. 117).

En una situacién de entrevista que se pretenda grabar, donde entrevista-
dor y entrevistado queden «cara a cara», uno frente al otro, donde ni siquiera
se van a mover porque solo van a charlar comodamente desde sus sillas, es
necesario resolver algunas cuestiones basicas como los emplazamientos de
la(s) camara(s) y los encuadres (ya no se diga la iluminacién). No se trata solo
de montar la cimara en un tripode y encenderla hasta que los «personajes»
terminen de conversar. Aunque los «personajes» (entrevistador y entrevista-
do), no se muevan, podemos considerar que sus miradas definen el «eje de
accién» y a partir de este es que se puede realizar una planificacion para em-
plazar la(s) cimara(s) en el momento de la entrevista.

Entrevistado - Entrevistado

¢ Y/
&

."h——ﬂ___

e Entrevistador

IMAGEN 12. Aqui tenemos dos posibilidades de emplazamiento de cdmara(s) en una situacion de
entrevista donde el «eje de accién» esta definido por la disposicién corporal de los «personajes»
y de sus miradas. El «recurso convencional» del plano-contraplano estd ilustrado en la imagen
del lado izquierdo. La cimara se emplaza, en este caso, del lado izquierdo de los «personajes» sin
«saltar» el «eje de accién». No obstante, existe otra posibilidad que es la que est4 ilustrada en la
imagen del lado derecho donde se emplaza la cimara sobre el eje de accién haciendo coincidir
el «eje optico» y brinda al espectador la posibilidad de mirar al entrevistado tal y como lo mirarfa
el entrevistador y viceversa. Emplazando la cdmara de tal modo que «eje de accién» y «eje 6pti-
co» se tendria como resultado un punto de vista subjetivo: del entrevistado y del entrevistador.

\

Entrevistador

El «esquema convencional», digamos, «7zo representa a ninglin personaje
desde el punto de vista ptico del otro» (Bordwell, 1985, pag. 110). Utilizando
este modelo tradicional de plano-contraplano, si se tiene solo una camara, se-
ria recomendable grabar primero las respuestas del entrevistado para, poste-
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riormente, proceder a grabar las preguntas del entrevistador y, finalmente,
tener una edicién donde el entrevistador pregunta, el entrevistado responde y
asi sucesivamente. No obstante, existen otras posibilidades de emplazar la(s)
camara(s) y lograr asi otras tomas. Es decir, se puede(n) colocar la(s) camaraf(s)
sobre el «eje de accion», generando dos «ejes Opticos», lo que «es una varian-
te excepcional del plano/contraplano, puesto que coloca cada posicién de
camara exactamente en el eje de 180 grados; esto es convencional para una
planificacion de punto de vista subjetivo» (Bordwell, 1985, pag. 110).

¢Qué sucederia si la cdmara se emplaza, primero, de un lado del «eje de
accion» y después del lado opuesto? Imaginelo y trate de responder.

Entrevistado

[ 4

6 |

o Entrevistador

IMAGEN 13. Estos emplazamientos de camara, en una situacién de entrevista, por ejemplo, son
los que NO SERfA RECOMENDABLE REALIZAR. ¢Por qué? Por una sencilla razén: los «personajes»
aparecerian en la misma zona de cuadro si se realiz6 un buen encuadre situdndolos no mas alld
de la mitad del rectangulo. Y aparecerian mirando hacia el mismo lado.

¢Atind a la respuesta? En efecto, los «personajes» aparecerian en la misma
«zona de cuadro» (en caso de haber realizado un encuadre siguiendo las reco-
mendaciones anteriormente mencionadas), pero sobre todo los «personajes»
aparecerian mirando hacia la misma direccion en la pantalla. Es por ello que
no es recomendable «saltar» el «eje de accidn».

2.7. Relaciones de movimiento y movimientos de cdmara

Hasta ahora solo se han planteado posibilidades donde la camara no des-
empefia un «papel activo» y solo se comporta como una entidad «pasiva», es
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decir, no se mueve. Una de las diferencias entre fotografia y cine o entre foto-
grafia y video es precisamente que la cimara fotografica no tiene la posibilidad
de registrar movimiento. Quizas no esté demas senalar que hoy en dia las mu-
chas cdmaras digitales tienen ambas posibilidades, pero una cosa es fotografiar
y otra filmar. Fotografiar implica obtener imagenes fijas y filmar implica obtener
imagenes en movimiento. Son dos procesos de «documentacién visual» distin-
tos que, en buena medida, responden a muchos principios comunes en materia
de registro y composicién. No obstante «la representacion del fenémeno del
movimiento es profundamente diferente» (Moles, 1981, pag. 154). Es diferente
en tanto que se es posible establecer distintas relaciones entre el objeto o el
«personaje» y la cdmara en el momento del registro. Debemos recordar que «la
imagen fotografica, esa invencion insélita que hubiera podido desconcertar o
inquietar, se introduce muy temprano y se impone muy ripidamente (entre
1905 y 1914) porque viene a llenar funciones que preexistian a su aparicion: la
solemnizacion y la eternizacion de un tiempo importante de la vida colectiva»
(Bourdieu, 1965, pag. 39). Hoy en dia, los usos de la fotografia son extremada-
mente diversos, se despliegan en un continuo que va desde el entretenimiento,
pasando por el arte, la publicidad y la propaganda (solo por mencionar algu-
nos ejemplos), hasta llegar a la investigacion cientifica. A diferencia de ello,

la fecha elegida para la presentacion del cinematdgrafo [invento de los herma-
nos Auguste y Louis Lumiére] fue el 28 de diciembre de 1895 [...] Aparecid,
ante los aténitos ojos de los espectadores, la plaza Bellecour, de Lyon, con sus
transetintes y sus carruajes moviéndose. Los espectadores quedaron petrifica-
dos [...] No fue la salida de una fabrica o la llegada de un tren lo que llamé la
atencion de los espectadores —pues eran cosas vistas mil veces y bastaba con
acudir a la fdbrica o a la estacién a contemplarlas— sino sus zzdgenes, sus fide-
lisimas reproducciones graficas que, aunque reducidas a las dos dimensiones
de la pantalla, conservaban su movimiento real (Gubern, 2006, pags. 23-24).

En términos de esta relacion que se puede establecer entre la cimara de
video o de cine con el «objeto» o el «personaje» existen cuatro posibilidades:

OBJETO O PERSONAJE

RELACIONES
DE MOVIMIENTO Sf NO
st v v
Camara
NO v

IMAGEN 14. En esta tabla se pueden apreciar las posibles «relaciones de movimiento» entre la cimara y
el ob]eto Una de las cuatro celdas estd marcada con un asterisco (*) en tanto que se trata de una situa-
cién especial donde en realidad no hay movimiento de ninguna de las dos partes, pero se trata, de
cualquier modo, de una relacion entre la cdmara y el objeto. A pesar de no haber movimiento, la fila-
cién nos vuelve sensibles al «paso del tiempo» donde, aparentemente, no pasa nada. Para ello se puede
jugar con la imaginacién: la sala de una casa vieja con muebles antiguos, un ventanal por donde entran
los rayos del sol por la mafiana. La camara registrando toda esa «quietud» durante diecisiete segundos.
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La relacién marcada con un asterisco (*), en realidad no implica movi-
miento de la cdmara ni del objeto o «personaje», no obstante es una relacion
entre ambas partes.

El cine, en sus comienzos, ¢no estaba forzado a imitar la percepcién na-
tural? Mas adn, ¢cudl era la situacién del cine al principio? Por un lado, la
toma era fija, y en consecuencia el plano era espacial y formalmente inmdvil;
por el otro, el aparato de tomar vistas se confundia con el aparato de proyec-
cién, dotado de un tiempo uniforme abstracto. La evolucion del cine, la con-
quiste de su propia esencia u originalidad ser4 llevada a cabo por el montaje, la
camara mévil y la emancipacion de una toma que se separa de la proyeccion.
Entonces el plano deja de ser una categoria espacial para volverse temporal; y
el corte sera un corte mévil en vez de inmdvil (Deleuze, 1983, pag. 16).

En términos generales, los movimientos de la camara pueden dividirse en
dos tipos: paneos y travellings.

Por paneo se puede entender «al movimiento de giro horizontal de la
camara sobre su eje vertical. Para ello, la cdmara puede estar apoyada sobre
un tripode o ser sostenida a mano» (Vidal, 1990, pag. 143). El paneo permi-
te dar seguimiento a una accion, describir o reconocer un escenario que no
puede abarcarse con una toma fija. Los paneos pueden ser de muchos tipos:
de seguimiento (cuando la cdmara sigue a un objeto o «personaje» que se
desplaza de un punto a otro en el «escenario»); de reconocimiento (cuando
se utiliza como recurso para «mostrar» el «escenario» al espectador); inter-
medio (cuando la cimara se mueve, pero de pronto se detiene con la finali-
dad de causar cierta expectativa); barrido (cuando la cdmara se mueve rapi-
damente sin permitirle al espectador reconocer todos los elementos presen-
tes en el «escenario» mientras se cambia rdpidamente el «centro de
atencién»); descendente (también conocido como #/t down, cuando la ca-
mara se mueve de arriba hacia abajo); o ascendente (conocido como #z/t up,
cuando la cdmara se mueve de abajo hacia arriba); balanceo (cuando la ca-
mara se mueve de manera semicircular); etc. Es importante tener en claro
que los paneos se pueden combinar.

Por travelling se puede entender el desplazamiento de la camara de un
lugar a otro. Dicho desplazamiento puede realizarlo una persona o se puede
realizar situando la cdmara «sobre algin tipo de elemento mdévil, como un
carretén, un automavil, una silla de ruedas, etc.» (Vidal, 1990, pag. 166). Tie-
ne un valor expresivo y narrativo en tanto que permite a los espectadores ex-
perimentar una «sensacién» de trasladarse de un sitio a otro simulando una
especie de «acompanamiento». Son de varios tipos también: de acercamiento
(cuando la camara se acerca a un objeto o «personaje»); de alejamiento (cuan-
do la cdmara se aleja de un objeto o «personaje»); circular (cuando la cdmara
rodea al objeto o «personaje»); lateral (cuando la cdmara «acompafia» al obje-
to o «personaje» moviéndose simultaneamente por el costado izquierdo o de-
recho); de seguimiento (cuando la cdmara «acompana» al objeto o «persona-
je» moviéndose simultaneamente, pero situandose delante o detrds del mis-
mo); ascendente (cuando la cdmara se desplaza de abajo hacia arriba, por
ejemplo en una gria o un elevador); descendente (cuando la cimara se despla-
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za de arriba hacia abajo, por ejemplo en una gria o un elevador); etc. Es im-
portante senalar que los travellings se pueden combinar.

Y también es importante destacar que el zo07z no es precisamente ni un
movimiento ni un desplazamiento de la cAmara, pero tiene su valor estético
en tanto que puede ofrecer detalles del objeto o «personajex» (si es de acerca-
miento se llama z007z in), o puede alejarnos de la situacion u objeto o «per-
sonaje» (si es de alejamiento se llama zooz out). El manejo del zoom de la
camara puede combinarse, por ejemplo, con un travelling y se pueden lograr
efectos interesantes si se combina un zo0z 7z con un travelling de alejamien-
to o viceversa. Es recomendable experimentar con las posibilidades que
ofrecen las técnicas de registro sin perder de vista, claro esta, el valor estético
de todas ellas.

Es casi obvio que las posibilidades de documentacion y registro con una
camara no se agotan en este breve inventario de consideraciones tedricas y
técnicas para producir «datos visuales». No obstante, una vez que se ha dado
revista a este conjunto de «consideraciones basicas» el investigador puede
considerar que cuenta ya con las bases para comenzar a documentar y a pro-
ducir sus propios datos visuales. Es casi obvio también que después de la revi-
sion de estas consideraciones basicas a la puesta en practica y perfecciona-
miento en el manejo de la técnica hay todavia un gran reto. Es importante
practicar. En estas consideraciones basicas, por ejemplo, no se han tocado as-
pectos como la iluminacién, el sonido, la continuidad, la edicién, la postpro-
duccién o la elaboracion de guiones. Por lo que es importante que el investi-
gador tenga en claro lo esencial que es acercarse mucho mds a los ambitos de
la fotografia y el cine. Y entender que tanto la fotografia como el cine no son
solo formas de entretenimiento o de expresion artisticas sino poderosas herra-
mientas de investigacion. Recordemos que «las peliculas con trucajes no fue-
ron la especialidad de los Lumiére, que veian sobre todo en el cine un instru-
mento de investigacion cientifica» (Gubern, 2006, pag. 27). Leer y compren-
der todas estas cuestiones es relativamente sencillo en comparacion con lo que
implica tomar la camara y salir a campo a documentar testimonios sobre «si-
tuaciones reales» en «escenarios reales» con «personas reales». No es lo mis-
mo, y esto hay que dejarlo bien claro, aplicar cuestionarios donde se les pre-
gunte a las personas si han consumido alguna sustancia ilegal como la mari-
guana o la cocaina alguna vez en su vida, que lograr entrar con una cimara en
mano a filmar o fotografiar los sitios en donde se vende y se consume cocaina
o heroina. Hay mucha diferencia entre un tipo de investigacion y otro. Una es
menos peligrosa que otra. No hay qué decir cudl, es facil deducirlo. No es lo
mismo revisar las cifras sobre la explotacion sexual en una oficina de gobierno
que salir a las calles y filmar entrevistas con las trabajadoras del sexo a unos
metros de los «padrotes». Hay que dejarlo bien claro, no es lo mismo investi-
gar con camara que con una tabla aplicando cuestionarios. El traje y la corba-
ta no se llevan bien con la cimara.
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3. ALGUNOS CONCEPTOS BASICOS PARA «ANALIZAR» IMAGENES

Antes de seguir adelante seria recomendable hacer un sefialamiento y este
tiene que ver con una practica (podriamos decir un vicio mas bien), bastante
extendida en el ambito de la psicologia en general. Y es algo a lo que podria-
mos denominar el fenémeno de «ver peliculas» en clase. Es una practica
«muy» universitaria! que los profesores en vez de dar clase o dictar citedra
obliguen —literalmente a sus estudiantes a ver una pelicula que, de acuerdo
con sus criterios de selectividad (que jamas revelan, por supuesto), sea prove-
chosa para alcanzar los fines del curso o de la asignatura que imparten. «Ver
peliculas» en clase se ha convertido en una parte casi «natural» de la vida uni-
versitaria. Ir a la universidad y no haber visto una pelicula en una clase con los
companeros de generacion es casi como no haber asistido a la universidad. Y
seguramente muchos estudiantes deben disfrutarlo mas que escuchar a algu-
nos de sus profesores. Si se estudia cine y los profesores no lo obligan a ver
peliculas, se podria protestar. Y en este sentido es pertinente preguntarnos
¢por qué los estudiantes que no hacen una carrera de cine tendrian que «ver
peliculas» como parte de su formacién? «Ver peliculas» se ha convertido en
una practica incuestionada de la cual no se conoce mucho acerca de su efecti-
vidad en la formacién profesional. Seguramente es un recurso de muchos pro-
fesores que «no preparan clase». O un recurso de los profesores ingenuos que,
al cautivarse con una pelicula, deben suponer erréneamente que «todos sus
estudiantes deben de verla» (y por ello los obligan a verla). Por ello es perti-
nente preguntarse ¢qué ideas o suposiciones motivan a los profesores para
programar, como parte de las actividades de sus cursos, «ver peliculas» con los
estudiantes? ¢Es realmente provechoso que los estudiantes «vean peliculas»
con sus compafieros de clase?

Nadie niega que «ver cine» sea una actividad cultural que permita hacer
de la formacion estudiantil algo més sélido en ciertas circunstancias. Pero ver
Psicosis (1960), esa estupenda realizacion del gran maestro de la cinematogra-
fia Alfred Hitchcock, le permite a los espectadores, por ejemplo, aprender de
cine y no de psicologia. ¢Por qué entonces los profesores de psicologia, insis-
ten en obligar a sus estudiantes a ver Psicosis u otras peliculas que consideren
provechosas para su formacion universitaria? Es cierto que Hitchcock era un
maestro de la cinematografia y del suspense, uno de los mas grandes de la his-
toria del cine, pero no de la psicologia. ¢Por qué entonces los profesores de

! Bajo el simpatico titulo de: «10 peliculas que todo estudiante de psicologia y psicélogo
tiene que ver», el sitio de internet docsity, el 19 de mayo de 2014, recomendé diez filmes imper-
dibles cuyos titulos fueron: Institnto (Irstinct, 1999); Memento (Memento, 2000); Naranja Meca-
nica (A clockwork orange, 1971); La isla siniestra (Shutter Island, 2010); Atrapado y sin salida (Ore
flew over the coockoo’s Nest, 1975); Inocencia Interrumpida (Interrupted, 1999); El silencio de los
inocentes (The silence of the lambs, 1991); Psicosis (Psycho, 1960); Taxi Driver (1976); y K-Pax
(2001). Para mayores detalles visitar: http://es.docsity.com/noticias/vida-del-estudiante/10-pelicu-
las-todo-estudiante-de-psicologia-psicologo-tiene-ver/#sthash.fcxnvHTG.dpuf
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psicologia o dreas afines buscan elementos de psicologia en una gran realiza-
cién de la cinematografia? Seria como buscar los principios del «montaje» en
algtin libraco de Freud. Resulta cémica dicha situacion, sobre todo porque no
se puede saber si los profesores que exhiben Psicosis a sus estudiantes estén al
tanto de que la pelicula es una adaptacion que hizo Hitchcock de la novela
Psycho de Robert Bloch (1959). Dicha novela, a su vez, estuvo inspirada en los
crimenes del también famoso asesino en serie Edward Theodore Gein, mejor
conocido como Ed Gein. ¢No deberian los profesores de psicologia estar ana-
lizando con sus alumnos «el caso Ed Gein» en vez de estar viendo una pelicu-
la como Psicosis? «Ver peliculas» sin un dispositivo metodoldgico? preciso ni
un conjunto de conceptos’ que guien el analisis de dichos documentos seria
muy parecido a mirar nubes y encontrarles parecido con objetos o personas,
reales o imaginarios. Procediendo sin técnicas ni conceptos es muy probable
que las personas terminen viendo lo que quieran ver. Y en ese nivel sera senci-
llo confundir «trastorno mental» con «actuacion», por ejemplo. Resultardan
indistinguibles.

Esos despistados profesores que consideran a las «actuaciones» como ca-
sos de la vida real han sido persuadidos (por no decir engafnados), por la «ma-
gia del cine», tal y como los primeros espectadores que asistian a las funciones
de los hermanos Lumiére y que, para «evitar» que la locomotora de la pantalla
no los arrollara, asustados se movian de sus asientos. Esos profesores han sido
«enganados» de la misma forma en que aquellas personas que asisten a una
funcién de cine en 3D insisten en intentar «tocar», indtilmente, los objetos o
los personajes de la pelicula con sus manos. Cualquiera que haya asistido a una

2 En torno al tema del anlisis cinematografico existe una infinidad de materiales propios de
la investigacién en cinematografia. El anilisis de un film exige no solo el gusto por el cine sino
planificar diversas estrategias para poder trabajar con él. Dificilmente se puede decir algo de una
pelicula sin saber si se le estd comprendiendo como objeto, como lugar de representacion, como
momento de narracién, como unidad comunicativa, etc. Una pelicula, por ejemplo, puede ser
analizada, en definitiva, como un texto (Casetti y di Chio, 1990).

> Diversas han sido las aproximaciones al Cine. Para poder discutir el Cine, es necesario
realizar un conjunto de posicionamientos en torno a él. ¢Cémo se va a entender el Cine? (Capa-
rrés, 1997, pag. 13), es una pregunta obligada, sin lugar a dudad, para poder decir algo de él. Es
decir, si al Cine se le concibe como arte las dimensiones analiticas de su discusién seran unas muy
precisas. Totalmente distintas a las que se establecerian si se responde que es un ‘espectaculo y
una industria’. O un medio de ‘comunicacién social’ o un ‘lenguaje’. Estas distinciones elemen-
tales y necesarias, pasan desapercibidas y parecen insulsas en el momento de que el profesor
decide ‘poner una pelicula’ a sus estudiantes para reforzar el proceso de ensefianza-aprendizaje.
Es incémodo hacer esta afirmacién, pero muchos de los profesores que acostumbran exhibir
peliculas a sus estudiantes en clase, saben demasiado poco de cinematografia y analisis cinema-
tografico. Y seria bastante recomendable que no perdieran el ‘carifio’ por dicha actividad sino
que cayeran en la cuenta de la necesidad de profesionalizar dicha actividad. El ‘gusto’ por el Cine
es algo mds que ir a una funcién todos los miércoles. Tal como lo ha dicho Verdd (2005, pégs.
21-23), «el dia del espectador es el miércoles, rescatado de la mediocridad para que no quede
jornada sin su acontecimiento propio, dia de la semana sin su racién de poder [ ] Después de la
cinta no hay nada sino el discurrir por el centro comercial, y antes de la cinta no hay nada sino el
paso de presentes continuo ante los escaparates, el yo incluido en el reflejo del consumo».
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funcién de una pelicula en 3D ha presenciado esa cémica situacién cuando las
personas tratan de «tocar» o «atrapar» la «imagen que se sale de la pantalla».
Es pertinente reconocer que

desde sus origenes hasta nuestros dias, la investigacién del cine que se ha
realizado en el pafs [México] se ha visto reducida, en su mayor parte, a pers-
pectivas provenientes del periodismo y de la hlstona y en mucho menor
medida, de la sociologia, la psicologia o la critica literaria. Ello ha significado
dejar de lado completamente todo interés por la teoria cinematografica y por
los métodos especializados de andlisis (Zavala, 2003, pag. 87).

Para que «ver peliculas» sea una actividad provechosa se requiere, enton-
ces, no solo de saber cémo se hace una pelicula sino también de como se
analiza. Y, en este sentido, es peligroso fiarse de algtin profesor que no distinga
entre critica y andlisis (solo por poner un caso entre muchos otros). «Mientras
la crética se pregunta por el valor de una pelicula (aplicando un criterio estético
o ideolégico), en cambio el andlisis se pregunta por lo que determina la espe-
cificidad de cada pelicula particular (aplicando una o varias categorias tedricas
a una dimension o un fragmento de esta pelicula). En otras palabras, el analisis
cinematografico es la actividad que se realiza siguiendo un método sistematico
de interpretacion que parte de un proceso de fragmentacion y que esta apoya-
do en la teoria cinematografica» (Zavala, 2003, 6). Siendo sinceros, el recurso
docente que utilizan muchos de «ver peliculas», dificilmente alcanza un nivel
de discusion que vaya mis alla del «goce». Es decir, que vaya mas alla del s7 o
no me gusto, me aburrio, no le entendi o estin padres los efectos. El anélisis de
una pelicula en el marco de una discusion provechosa para la psicologia social
o cualquier disciplina afin tendria que superar este nivel elemental. Desconfie
pues de un profesor cuya pregunta, al final de la pelicula, sea: ;les gusté la
pelicula?

«Ver peliculas» serd provechoso en tanto se les ensefie a los alumnos a
«apreciar» y analizar las obras de la cinematografia a través de distintas teorias
y diversos conceptos, pero mientras ello no ocurra todo quedard, como se
habia mencionado, en el simple goce, pero no podra alcanzar la delectacion. Si
se puede entender que alguien no se convertira en historiador viendo el His-
tory Channel. También se podra entender que nadie aprende psicologia vien-
do Psicosis. Sila prictica de «ver peliculas» esta tan extendida en las universi-
dades es porque los profesores no han puesto en tela de juicio el poder peda-
gogico de las imagenes aunque muchas veces no lo tengan. Asi como existen
buenos y malos libros, también hay buenas y malas peliculas. Y si el especta-
dor es incapaz de distinguir entre unas y otras, estara en severos problemas.
Poco se puede aprender de una mala pelicula. Los espectadores que terminan
«asustados» con una magnifica pelicula como Psicosis también estaran en pro-
blemas en tanto que no habran pasado del goce para mirarla. Ir més alla del
goce implica «entrenar la mirada», es decir, adiestrarla con conceptos y teorias.
Con reflexiones y discusiones. Es importante enfatizar una afirmacion y es que
«no solo no existe una teoria unificada del cine, sino tampoco ningtin método
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universal de analisis de films» (Aumont y Marie, 1988, pag. 13). Pero esto no
quiere decir, tampoco, que analizar un film implique «decir cualquier cosa que
se le ocurra a alguien de una pelicula». Quiere decir, sin embargo, que no hay
un método o una técnica universal para el analisis de las peliculas y que se re-
nuncia

de entrada, a erigir un método (una «clave», como se dice a veces de manera
un tanto artificial), para intentar, por el contrario, resefiar, comentar y clasifi-
car los andlisis mas importantes practicados hasta hoy, con el fin de que sur-
jan por si solas las experiencias metodoldgicas y de esbozar la posibilidad de
una aplicacién de estas experiencias mas alld del objeto inicial (Aumont y
Marie, 1988, pag. 13).

Una nocién esencial en el «analisis de los datos visuales» es que «el mate-
rial documental que le presentan [al investigador-espectador] es fruto de una
manipulacion inherente a los planos filmados y al montaje: las imigenes de los
documentales y de los noticiarios tan solo presentan «la superficie de las co-
sas», 0 «la apariencia de los hechos», no son el nticleo de los acontecimientos
histéricos (Sand, 2004, pag. 486). Y no, no es que deliberadamente los cineas-
tas y los editores nos mientan sino que todo proceso de edicién implica una
manipulacion deliberada de las imdgenes que, no siempre, es mentirosa.

«Ver peliculas», por ejemplo, tiene que ser construida como una experien-
cia de investigacién, mas que como una mera experiencia de entretenimiento,
dentro y fuera de las aulas de clase. Debe considerarse algo mas all4 de ir los
miércoles al cine. Tal como lo ha dicho V. Verdud (2005, pag. 21), «el dia del
espectador es el miércoles, rescatado de la mediocridad para que no quede
jornada sin su acontecimiento propio, dia de la semana sin su racién de po-
der». En muchas sociedades como la nuestra, ir al cine es una practica bastan-
te extendida también y se asiste al cine por «razones extra cinematograficas»:
para convivir en familia, para «ligar», para llenar esos huecos infestados de
ocio o tiempo libre, etc. Ir al cine se ha convertido en un ritual de convivencia
en las sociedades contemporaneas. Certificando el poder de convocatoria que
tiene la industria de las imdgenes cinematograficas. «Después de la cinta no
hay nada sino el discurrir por el centro comercial, y antes de la cinta no hay
nada sino el paso de presentes continuo ante los escaparates, el yo incluido en
el reflejo del consumo» (Verda, 2005, pag. 23). Las diversas formas en que
hemos aprendido a utilizar las imagenes han modificado sustantivamente
nuestra relacion con la realidad y las relaciones entre nosotros mismos.

La Guerra Civil espafiola (1936-1939) fue la primera guerra atestiguada
(«cubierta») en sentido moderno: por un cuerpo de fotdgrafos profesionales
en la linea de las acciones militares y en los pueblos bombardeados, cuya la-
bor fue de inmediato vista en periddicos y revistas de Espafa y el extranjero.
La guerra que Estados Unidos libré en Vietnam, la primera que atestiguaron
dia tras dia las cimaras de television, introdujo la teleintimidad de la muerte
y la destruccion en el frente interno. Desde entonces, las batallas y las ma-
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sacres rodadas al tiempo que se desarrollan han sido componente rutinario
del incesante caudal de entretenimiento doméstico de la pequena pantalla.
Crear en la conciencia de los espectadores, expuestos a dramas de todas
partes, un mirador para un conflicto determinado, precisa de la diaria trans-
misién y retransmision de retazos de las secuencias sobre ese conflicto. El
conocimiento de la guerra entre la gente que nunca la ha vivido es en la ac-
tualidad producto sobre todo del impacto de estas imagenes (Sontag, 2003,
pag. 8).

Y podriamos agregar que la primera guerra transmitida en vivo y que se
anunci6 como un suceso televisivo a escala mundial fue la Guerra del Golfo
(1990). Y que el primer atentado terrorista tele-transmitido en vivo, también
a escala mundial, fue el del 11 de septiembre del 2001 ocurrido en Nueva
York. «Luis Rojas Marcos, presidente del Sistema de Sanidad y Hospitales
Publicos de Nueva York, testigo presencial del suceso, dio cuenta de ese efec-
to des-centralizador en su libro Mds alld del 11 de septiembre (2002) diciendo:
“Por unos segundos crei que me encontraba en Hollywood”» (Verdd, 2003,
pag. 114). Gracias a las imagenes es dificil, a veces, separar la realidad del su-
ceso de la fantasia editada de la realidad. No siempre ocurre asi, pero esa ico-
nolatria que hemos desarrollado permite que los referentes visuales sean toma-
dos como guias para pensar, vivir, describir y experimentar la realidad: «como
en un cuento de hadas», «como de pelicula», «como de telenovela», etc.

El punto de partida real es progresivamente invisible y lo retransmitido
alcanza el estatus de axioma siendo, entonces, la realidad su espejo. De esta
manera el efecto y la causa se conmutan, porque cuando la apariencia triunfa
por completo desaparece la apariencia y la pantalla se convierte en un cristal
que permite ver todo lo que hay que ver. Todo lo que hay por ver (Verdd,
2003, pags. 114-115).

Podriamos decir que en algiin momento la fantasia imité a la realidad y
que hoy en dia la realidad, muy a menudo, imita a la fantasia. Y asi, en esta
«conmutacion» se produce una fusién o confusion entre ambas. Gracias al
poder evocativo y de certificacion de la realidad de las im4genes mismas. He-
mos llegado a un momento interesante en donde la certificacion de los acon-
tecimientos o los sucesos de la vida en general se da gracias a las imagenes.
Certifique que visit6 Paris tomandose una fotografia al pie de o con la Torre
Eiffel detras. Cosa que hacen millones de turistas despistados a diario en Pars.

En tanto que no se pretenden brindar «recetas» y frente a la amplia gama
de posibilidades para analizar «datos visuales», solo se brindaran algunos con-
ceptos e ideas basicas a manera de introduccion que pueden ser usadas como
guias para reflexionar y analizar imdgenes. No debe olvidarse que «la imagen
es un soporte de la comunicacion visual que materializa un fragmento del
ambiente Optico (universo perceptivo), capaz de subsistir a través del tiempo,
y que constituye uno de los componentes principales de los 7zass-media (foto-
graffa, pintura, ilustraciones, esculturas, cine, television)» (Moles, 1981, pag.
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154). En este sentido, los «datos visuales» pueden estar contenidos en el menti
de un restaurante, en la portada de este libro, en las fotografias de la sala de su
casa, en los cuadros de un museo, en las peliculas de los miércoles, en los pro-
gramas de television, en los manuales que indican cémo poner un preservativo
0 cémo evacuar un avion, etc. Es decir, en cualquier material que utilice la
imagen como soporte de la comunicacion visual. Por ello es complicado decir
a los lectores haga primero esto y luego aquello en tanto que dar recomendacio-
nes «a ciegas» sobre cémo analizar «datos visuales» puede conducir a abusos
y errores. No se olvide que el trabajo con imagenes fijas e imagenes méviles es
esencialmente distinto. Las pinturas y las fotografias exigen técnicas de anali-
sis distintas que el cine, el video y la television, por ejemplo. Es importante
senalar que

desde hace tiempo, la antropologia y la sociologia visuales vienen reclaman-
do la necesidad de consolidar un marco teérico propio, replantear objetivos
y refinar categorias conceptuales asi como sistemas de representacién foto-
grafica y cinematografica, sea documental, etnografica o ficcional. Ahora la
complejidad actual de las tecnologias de representacién visual extiende los
problemas y plantea nuevas exigencias de alfabetizacion visual que implican
romper los marcos y renovar perspectivas, esto es, seguir cruzando dinteles
abriendo estrategias de conocimiento hacia territorios donde explorar la vi-
sibilidad actancial y disefiada de los sistemas culturales, sea en la vida social,
en las vidas imaginadas a través de las pantallas o en los modelos conceptua-
les abstractos de las imagenes del ordenador (Buxd, 1999, pag. 22).

3.1. Las aproximaciones: diagndstica y farmacoldgica

Segtin Ernst H. Gombrich (1999, pig. 241), existen al menos dos posibi-
lidades de concebir el «estilo» desde la visién occidental vy, utilizando una
metéfora tomada de la medicina, establece una distincién entre lo que deno-
mind aproximacion «diagndstica» y aproximacion «farmacolégica». La pri-
mera consideraria que las manifestaciones artisticas, por ejemplo, son sinto-
mas propios de una época. La segunda considera que las manifestaciones ar-
tisticas tienen o producen dos tipos de efectos entre las personas, ya sea como
estimulo (por lo que hay que recurrir a la censura), o como sedante (y por tal
motivo hay que despreciarlas). Esto implica algo interesante. No podemos
entender o descifrar las representaciones producidas en cada época sin contar
con algunos referentes minimos de tiempo y espacio para poder decir algo de
ellas. Esto es, contamos con determinadas «claves de desciframiento» de las
imdgenes, tanto a nivel de significacion como a nivel de categorizacion y que,
obviamente, guardan una relacion estrecha con la época en la que se significan
y categorizan. De aqui podriamos decir que existen dos modos principales de
analizar imigenes: una diagndstica y la otra farmacoldgica.

Como lo senal6 Bourdieu alguna vez, «cada época organiza el conjunto de
las representaciones artisticas segin un sistema institucional de clasificacion
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que le es propio» (1968, pag. 200). ;Qué es lo que ve un espectador cuando se
enfrenta a una representacion iconica? ¢Lo que quiere ver? Absolutamente
no. Esa no serfa mds que una respuesta poco atinada. Ve lo que su entendi-
miento «bajo la forma de competencia o de disposicién cultivada» (Bourdieu,
1968, pag. 189), le permiten reconocer. En todo momento, lo que sabe, afecta
lo que ve. Podriamos preguntarnos ¢por qué el espectador promedio se abu-
rre con el cine de autor o el arte le produce nauseas? Y podemos afirmar que
no es porque odie pensar sino porque, siguiendo a Bourdieu «estando despro-
vistos de categorias de percepcion especificas, no pueden aplicarles a las obras
de cultura erudita [savant] otra clave que no sea la que les permite aprehender
los objetos de su medio cotidiano como dotados de sentido» (Bourdieu, 1968,
pég. 191).

3.2. La imagen como «suplente ptico»

En tanto extractos de la realidad, las imagenes pueden considerarse como
elementos de la «memoria documental» ya que a través de ellas se puede acce-
der a una «experiencia suplente dptica que se establece ora entre un punto y otro,
o sea, un individuo y otro, ora como mensajes a través del espacio —la tarjeta
postal, la television—, ora, eventualmente, como mensajes entre una época y
otra —la fotografia de la amada que uno abandond, el adlbum de fotos que uno
vuelve a hojear; y a menudo, quizas, entre yo y yo mismo en otro momento de
mi existencia [...] nos sirven para pensar» (Moles, 1981, pag. 156). Como «su-
plente 6ptico» puede considerarse como un «artefacto de la memoria» cuando
hace las funciones de cita del pasado en el presente o cuando permite la evoca-
cién, afectiva por ejemplo, de determinadas situaciones pasadas.

Como suplente dptico, por ejemplo, las imagenes fotograficas tienen una
funcién social importante ya que a través de ellas, los miembros de una familia
pueden verse entre ellos sin haberse conocido siquiera,

la lectura de viejas fotografias de bodas a menudo toma la forma de un curso
de ciencia genealdgica cuando la madre, especialista en la materia, ensefia al
hijo las relaciones que unen a cada una de las personas representadas. In-
quieta saber cémo estaban constituidas las parejas; se analiza y compara el
campo de las relaciones sociales de cada una de las dos familias; se advierten
las ausencias, indicio de desentendimeinto, y las presencias, que producen
felicidad. La fotografia del casamiento, en suma, es un verdadero sociogra-
ma, leido ademas como tal (Bourdieu, 1965, pags. 42-43).

3.3. Figuratividad e iconicidad

Para poder comprender la funcion del «testigo ocular» de la imagen es
necesario, primero, recordar que las imagenes pueden ser «evaluadas» segiin
su grado de figuratividad o su grado de iconicidad. Es preciso senalar que la
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fotografia, por ejemplo, goz6 durante muchos afios de un gran prestigio de
«fidelidad». Hasta la aparicion de la fotografia digital, era comiin pensar que
las fotografias «no mienten». Hoy en dia la manipulacién de las imagenes
fotograficas gracias al formato digital que tienen es algo comn, pero en sus
inicios la fotografia goz6 de un prestigio nada desdenable al interior de las
ciencias sociales: el de la objetividad. Cuando Comte estaba finalizando su
«Curso de filosofia positiva», Daguerre hizo ptablico su método para «fijar»
una imagen en una placa de metal (Chaplin, 1994, pag. 198). Es decir, el
positivismo y la fotografia nacieron casi al mismo tiempo y a la fotografia se
le atribuyé no solo un alto sentido de objetividad sino también la propiedad
de registrar fielmente la realidad. Tuvieron que pasar algunos afos para

comprender que esa idea no era del todo cierta. «Los escritos de Foucault,
Gramsci y Tagg nos proponen que rechacemos la idea de que la fotografia es
un medio objetivo al servicio de una sociedad libre y liberal» (Pultz, 1995,
pag. 10).

Asumiendo que no existen las imdgenes «inocentes», es decir, objetivas
pues, podriamos decir que la suposicion de «fidelidad de la imagen» es la que
nos permite comprender la diferencia entre figuratividad e iconicidad. «Lla-
maremos grado de iconicidad alo contrario del grado de abstraccion, ala cuali-
dad de identidad de la representacion con respecto al objeto representado»
(Moles, 1981, pag. 160). Para que esta idea quede mas clara el lector puede
tomar una hoja de papel y dibujar una silla. Acto seguido puede comparar su
dibujo con una silla «real» y descubrira el grado de figuratividad con el que ha
representado dicho objeto. Todas las imagenes, incluidas hasta las que podria-
mos considerar mds inocentes, pueden ser «evaluadas» de acuerdo con un
continuo que va desde lo iconico hasta lo figurativo.

3.4. La funcién del «testigo oculars

Para ilustrar esta «funcion» de las imagenes puede recordar el lector si
¢alguna vez en su vida ha recibido una postal de alguna parte del pais donde
vive o de alguna parte del mundo? ¢Alguna vez ha enviado una postal del
lugar donde vive? Sin importar que la respuesta sea afirmativa, casi todos
hemos recibido o enviado alguna, es pertinente preguntarse ¢qué «mues-
tran» las postales? Generalmente las postales son demasiado «pulcras», son
«imagenes de buenos modales». Casi siempre refieren sitios, monumentos y
objetos emblematicos de una ciudad o de un pais. Hacen las veces de «su-
plente 6ptico», como ya lo habiamos visto, pero también permiten «ver» lo
que se supone ya vio quien envié la postal. Hasta cierto punto las postales
son una especie de «ventanas» al mas alla de nuestra realidad. Nos permiten
ver lo que se supone el otro ya ha visto. O le permitimos ver al otro lo que
nosotros ya hemos visto. Esta funcién de «suplente 6ptico», de las imagenes
(fotograficas o no), puede ir mas all4 de la «contemporaneidad». Y en este
sentido puede, servir de «testigo ocular» en el tiempo. «El arte se ocupaba
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de los seres humanos en accién. Servia para representar acontecimientos
mitoldgicos o reales. El testigo ocular imaginario de la batalla de los Isos, la
victoria de Alejandro Magno sobre Dario, nos hace por tanto participes vi-
carios en la refriega [...] asistimos al momento en que refluye la ola de la
historia» (Gombrich, 1982, pags. 253-254).

Y no se necesita mirar o admirar obras de arte para ello. Los usos cotidia-
nos de las fotografias o las peliculas caseras cumplen, hasta cierto punto, la
funcién de testigos oculares de acontecimientos pasados. Certifican la veraci-
dad de los hechos. Sirven de apéndices de la realidad.

3.5. Los «efectos secundarios» de las imdgenes

Aunque esto pueda leerse como un tonto juego de palabras, se debe de-
cir que «una imagen es, simplemente una imagen». Ya insistimos anterior-
mente en el hecho de que los significados de las imagenes no son inherentes
a ellas sino que sus significados tienen que ver con procesos sociales mas
amplios y distintos a la informacién que pueda estar contenida en ellas mis-
mas. Y en este sentido, los significados que a las imagenes se les atribuyen
proceden de la «sensibilidad moral» de la época que determina, en buena
medida, la forma en que son vistas. Hay que decirlo abiertamente, esta formza
no es psicoldgica sino social. Que quede claro, no son las personas las que se
proyectan sobre las imagenes (idea que ya se discutié cuando se hablé ya de
las «manchas de tinta»). Es la sociedad la que se «proyecta» sobre ellas a
través de la construccién de significados. En este sentido se puede decir que
los significados no estdn en las imagenes sino en la sociedad misma. Esto
explica la homogeneidad y la heterogeneidad en el proceso social de distri-
bucién de los significados.

En un sentido estricto, se tendria que decir que no hay «imagenes fuertes»
e «imagenes débiles»; «imagenes ricas» e «imagenes pobres»; «imagenes ori-
ginales» e «imagenes triviales»; etc. —tal como lo supuso Moles (1981, pag.
165)— sino mas bien podriamos decir que las imagenes son «recibidas» de
multiples maneras por las sociedades y generan «efectos secundarios» en los
observadores o los espectadores. Pero en la medida en que este proceso es
invisible a estos Gltimos, se le atribuye la fortaleza o debilidad; la riqueza o la
pobreza; la originalidad o la trivialidad; etc., a las imagenes mismas. ¢Cémo se
puede comprender esto de manera mas sencilla? La pornografia es un buen
ejemplo. Para muchos la pornografia no es excitante, para otros es un placer.
En tanto que no produce los mismos «efectos secundarios» en todas las per-
sonas, se puede decir que las denominadas «imagenes pornograficas» lo que
hieren, en el tltimo de los casos (cuando lo hacen), a las personas mismas.
Tendrian la capacidad de lesionar la sensibilidad personal en tanto que esta es
el reflejo de la sensibilidad moral de la sociedad donde tiene existencia esa
dimensién de lo personal.
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3.6. El goce y la delectacion

Una obra de arte, por ejemplo, una pintura, una fotograffa, una pelicula o
una obra de teatro, puede despertar sensaciones y afectos (positivos o negati-
vOs), pero también puede provocar aburrimiento. <<Aquellos para quienes las
obras de cultura erudita hablan una lengua extrafa, estin condenados a im-
portar en su percepcion y su apreciacion de la obra de arte categorias y valores
extrinsecos —los que organizan su percepcion cotidiana y orientan sus juicios
practicos» (Bourdieu, 1968, pag. 196). El goce est4 relacionado con la azsthesis
mientras que la delectacion esta relacionada por la «degustacion erudita».
Para alcanzar la delectacién es necesario desarrollar lo que se ha dado por
llamar «competencia artistica». Esta

puede ser definida [...] como el conocimiento previo de las divisiones posi-
bles en clases complementarias de un universo de representacién [y] depen-
de no solo del grado en que se domina el sistema de clasificacién disponible,
sino, ademas, del grado de complejidad o de refinamiento de ese sistema de
clasificacién, y se mide, pues, en aptitud para operar un niimero mas o menos
grande de divisiones sucesivas en el universo de las representaciones y a de-
terminar asi clases mas o menos sutiles (Bourdieu, 1968, pags. 197-199).

En este sentido, el «desciframiento» de la obra depende de otros factores
que estan mas alla del entendimiento personal. Es decir, dependen de las com-
petencias en el desciframiento y no tanto de la comprension, por ejemplo.

Esto quiere decir que tanto el entendimiento y la comprensién no depen-
den tanto de lo que se ha dado por llamar «inteligencia» de las personas sino,
precisamente, del hecho de poseer los codigos de desciframiento necesarios
para producir significados que pueden ir desde las meras sensaciones y afectos
hasta la apropiacion de la obra, por ejemplo. Para analizar imadgenes es nece-
sario alcanzar el nivel de la delectacion y reducir, hasta donde sea posible, la
discusion sobre el gusto.

3.7. El grado de «normalizacion»

Asi como hay musicos, pintores y escritores famosos (y no por ello, en
automatico, las obras que producen son maravillosas realizaciones del arte),
también hay imagenes «famosas». Es decir, imagenes que cualquiera podria
identificar «en un abrir y cerrar de ojos». La Mona Lisa (no hay que hacer
mucho esfuerzo para asociarla con Leonardo —y ya se sabe que es da Vinci),
la cara del Ché (ya no se necesita decir Guevara), La Noche Estrellada (repro-
duccién que venden hasta en las cadenas de supermercados mas famosas del
mundo), o El Grito (litografia que un buen niimero de psicélogos cuelgan en
sus oficinas, consultorios o casas), etc. Esto se explica por el grado de «norma-
lizacién» de determinadas imagenes ya que no todas corren con la misma suer-
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te. La «normalizacién» de las imagenes tiene que ver con la difusion social
«que corresponde a una actividad reductora e universalizante de esos ingenie-
ros en imagenes técnicas que son los disenadores de esquemas, actividad que
estd basada en un esfuerzo de normalizacién y comprension de esos elemen-
tos» (Moles, 1981, pag. 166). Montarse una playera con la cara del Ché, de
John Lennon, de la Mona Lisa (para el caso es exactamente lo mismo), o col-
gar una reproduccion de baja calidad de El Grito en la sala de la casa o la
oficina, certificaria la forma en cémo se han normalizado estas imagenes, por
un lado, pero por otro muestra la forma en cémo su descontextualizacion es
una forma de apropiacién (muy pobre la mayoria de las veces). ¢Qué gana
alguien que viste una playera de John Lennon? En un sentido estricto, nada.
En todo caso podria querer comunicar que le gusta la musica de John Lennon
o que lo admira. Pero nada mas all4 de eso.
Digamos que

la invencién de la camara cambi6 también el modo en que los hombres vefan
los cuadros pintados mucho antes de que la cimara fuese inventada [...] La
camara, al reproducir la pintura, destruye la unicidad de su imagen. Y su
significaciéon se multiplica y se fragmenta en numerosas significaciones [...]
La reproduccién aisla un detalle del cuadro del conjunto. El detalle se trans-
forma. Una figura alegérica puede convertirse en el retrato de una joven
(Berger, 1973, pags. 26-33).

Cuando la cara de la Mona Lisa, del Ché o de John Lennon aparece estam-
pada en una playera est4 certificando el proceso de fragmentacién en numero-
sas significaciones por las que ha a travesado. Estas «caras famosas» pueden
encontrarse en numerosos objetos como tazas, vasos, llaveros, etc. La norma-
lizacion de la imagen implica, en cierto sentido, la «<muerte» del significado de
laimagen. ¢En qué sentido? En el sentido de que la obra ha devenido mercan-
cia y el autor, una «marca». «No importa de qué se trate. Universidades como
Harvard, museos como el Louvre, companias de seguros y hospitales, autores,
actores, deportistas son “marcas”. Practicamente todas las cosas que aspiren a
pervivir con fuerza deberan reencarnarse en una imagen de marca, en una
marca con la imagen: la imagen salva» (Verdd, 2003, pag. 129).

3.8. El «demonio» de la sobreinterpetacion

Cualquiera que se haya acercado al denominado «psicoanilisis del arte»,
podri entender mejor esta situacion. El «demonio» de la sobreinterpretacion
mas bien es un llamado a no ver cosas donde no las hay. Es un sefialamiento
enfético al riesgo que se puede correr si en vez de analizar imagenes a través
de argumentos, conceptos y constructos tedricos, se deja llevar por sensacio-
nes, emociones y vagas ideas misticas que flotan en el «ambiente cultural» de
la época. U. Eco (1992, pag. 51), llamo la atencion sobre las diferencias entre
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la interpretacion sana y la interpretacion paranoica. La diferencia entre una y
otra «radica en reconocer que esta relacion [entre el adverbio “mientras” y el
nombre “cocodrilo”] es minima y no, al revés, deducir de este minimo lo
maximo posible». En el denominado «psicoanalisis del arte» se utiliza como
una férmula de uso corriente deducir del minimo lo maximo posible (en el
periodismo en general y en el de espectaculos en particular también se recurre
a esta maravillosa férmula para construir acontecimientos donde realmente no
los hay). De la interpretacion se pasa a la sobreinterpretacion donde «la sobre-
estimacion de la importancia de los indicios nace con frecuencia de una pro-
pension a considerar como significativos los elementos mas inmediatamente
aparentes, cuando el hecho mismo de que son aparentes nos permitiria reco-
nocer que son explicables en términos mucho mas econémicos» (Eco, 1992,
pag. 52). Sobreinterpretar es demasiado sencillo. Es, también como ya lo ha-
biamos dicho, algo muy parecido a descubrir formas o parecidos en las nubes.

4. CONSIDERACIONES FINALES

Serfa un error suponer que después de leer un apretado texto como el
presente, alguien se podria convertir en un «experto» en la produccién y ana-
lisis de las imagenes. Echar una mirada a las referencias bibliograficas de este
texto serviria como una pequefa guia para introducirse al trabajo con las ima-
genes. Pero todo parece apuntar a que esta labor siempre es interminable e
insuficiente. G. Freund (1974, pag. 8), sefial6 que «la importancia dela foto-
grafia no solo reside en el hecho de que es una creacion sino sobre todo el
hecho de que es uno de los medios mas eficaces de moldear nuestras ideas y
de influir en nuestro comportamiento». Sin embargo, esto lo podriamos ex-
tender a los distintos soportes de las imdgenes como el cine, el video o la tele-
vision. Hoy en dia casi nadie duda del potencial de influencia que pueden
llegar a tener ciertas imagenes sobre las personas y las sociedades. «La gente
lee cada vez menos desde que estan cada vez mas solicitados por los mass
media audiovisuales [...] hasta los intelectuales mas refractarios a la television
no logran rehuirla» (Freund, 1974, pag. 185). En otras disciplinas como en la
Antropologia y la Sociologia, por mencionar quizas las dos més importantes,
no hay duda alguna sobre la importancia del papel que juegan las imagenes en
el proceso de investigacion. Lastimosamente en Psicologia Social el trabajo, al
menos en nuestro pais, es nulo o casi nulo. La suposicion de pensar que en las
imégenes se puede «proyectar» lo que desatinadamente se denomina «perso-
nalidad» le hizo mucho dafio a la psicologia en general y a la psicologia social
en particular.

La etnografia de la comunicacién en Antropologia Cultural, y la etnome-
todologia y el interaccionismo social en Sociologia son puntos de partida
tedricos y metodolégicos relevantes para enfocar el analisis de la visualidad
en tanto que accién social interactiva y en sus diferentes expresiones como
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estrategias para tratar con situaciones particulares. Recordemos que en lugar
de analizar frases y secuencias, el énfasis de estos enfoques se sittia en el acto
y en el acontecimiento comunicativo total (Buxé, 1999, pag. 13).

Con la finalidad de ir cerrando esta discusién (y asumiendo que todo cie-
rre es arbitrario), se enlista un conjunto de consideraciones finales que servi-
ran mds que de conclusiones, de lineas de andlisis y discusion para seguir tra-
bajando con iméagenes:

a) Una critica que se puede hacer a los textos que versan sobre el trabajo
con imdgenes es que, por lo regular, no incorporan imigenes o no muestran
ejemplos acerca de como se realiza el trabajo con iméagenes. Por ello es reco-
mendable incorporar imagenes e ilustrar con ejemplos todo aquello de lo que
se habla.

b) Es comtn que muchos de los «instructores» que se asumen como «ex-
pertos» en el tema del «analisis visual» no sepan encender una ciamara o no
tengan la menor idea de qué es un plano cinematografico. Por ello es reco-
mendable tratar de alcanzar una especie de equilibrio entre la teoria de la
imagen y las técnicas para producir iméagenes. Citar autores y referir libros
sobre investigaciones que usen imagenes esta muy bien, de hecho es una labor
obligada del investigador, pero también lo es que, con cdmara en mano, mues-
tren su destreza para documentar en el campo.

¢) En un sentido inverso ocurre algo parecido. Los investigadores en cam-
po que verdaderamente utilizan imagenes y camaras como herramientas de
investigacion y fuentes de datos suelen reportar los resultados de sus investi-
gaciones, pero dificilmente sistematizan su experiencia en el campo por lo que
este es un tema que no deberia tirarse por la borda en tanto que, como tal, al
menos en México, no hay una sélida tradicion en la investigacion visual dentro
de la Psicologia Social.

d) Los libros sobre metodologia de la investigacion, se preocupan tanto
en por las técnicas que se olvidan de la centralidad de los conceptos en el ana-
lisis. Sin una sélida formacién en teoria de la imagen poco se puede lograr con
un magnifico encuadre. El investigador debe tomar en cuenta que son los
conceptos que utiliza en el proceso de investigacion, sus preguntas, sus objeti-
vos y su problema de investigacion lo que guia el proceso de documentacion
visual y no al revés. Muchos «investigadores» hoy en dia cuando conocen
acerca de «métodos visuales», atrapados por el furor que estos han despertado
en ellos, generan «proyectos de investigacion» sin rumbo ni direccion. En
tanto que han conocido técnicas de trabajo con «datos visuales» no ven la hora
de poder aplicarlos sin una justificacion tedrica contundente o razonada.

e) En tanto que una tradicion del trabajo con imdgenes, al menos en nues-
tro pais, es nula o casi nula, el impetu para trabajar con aquellas tiene que
llevarnos, casi obligadamente, a otros terrenos u dmbitos de conocimiento
donde el trabajo con imagenes no solo estd ampliamente difundido sino que
cuenta con una larga historia. Estos ambitos son los de la antropologia y la
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sociologia visuales, la semidtica, el analisis cinematografico, las ciencias de la
comunicacion, las artes visuales, la hermenéutica, la fenomenologia, etc. El
trabajo con imdgenes implica dar uno o varios pasos fuera de la disciplina
hacia otros ambitos de conocimiento.

/) Incentivar el trabajo con imdgenes va mds alld de pedlr a los estudiantes
que documenten situaciones sociales sin alguna guia tedrica y/o conceptual al
respecto de cémo hacerlo. De otro modo es posible que se favorezca el hecho
de que se piense que el trabajo con imédgenes es algo divertido, pero que jamas
se va a volver a utilizar en la vida. Es decir, el trabajo con imdgenes tiene que
considerarse como algo més que un juego. Habra que enfatizar pues la necesi-
dad de trabajar rigurosamente con las imagenes, en términos metodoldgicos y
no solo de manera lidica (tal y como se hace al «ver peliculas» en clase).

2) Esimportante que el investigador se profesionalice tomando cursos de
cinematografia, direccion, teoria de la imagen, artes visuales, etc., sobre todo
de aquello que esté relacionado con sus intereses de investigacion y que le
permitan articular sus conocimientos de psicologia social y el trabajo con «da-
tos visuales». Hacer etnografia visual es algo mas que juntar a un fotégrafo y a
un aficionado de la antropologia o de la psicologia social.

h) Laagenda de temas es demasiado amplia y dificilmente podria haberse
agotado en este pequeno texto sobre el trabajo con imagenes. Y se antoja ter-
minar diciendo que «durante muchos afos, la imagen llevada a la pantalla ha
tenido una connotacién de levedad, y los medios académicos han considerado
superfluo dedicar tiempo a su estudio» (Sand, 2004, pag. 485).
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